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RESUMO
Desde a década de 60 e 70 que os jornais impressos se vêem ameaçados pela
concorrência acelerada de novos meios de comunicação, usando como saída uma
interpretação mais detalhada da notícia, um melhor aprofundamento desta, e uma
apresentação visual mais arejada e mais atrativa. Nos dias de hoje isso se tornou
muito mais evidente principalmente pelo uso de novas tecnologias e a disseminação
acelerada da Internet. Tudo ficou, a partir de então, mais prático, mais rápido e
visualmente mais interessante. A cobrança em relação aos impressos aumentou
consideravelmente e tudo que é produzido pelos jornais, inclusive sua parte gráfica,
caminha cada vez mais para o aprimoramento, com um melhor embasamento
teórico e pesquisas comprovadas. Nada deve permanecer no amadorismo
principalmente a parte gráfica dos periódicos, que é a sua apresentação e a sua
embalagem. Ela deve ser atualizada, acompanhando a cultura atual, para melhor
contribuir, juntamente com seu conteúdo interno, na conquista de leitores e para não
se tornarem obsoletos, sem perder com isso suas características jornalísticas de
informar, mantendo sempre sua identidade e proximidade com a comunidade em
que servem.
ABSTRACT
Since the 60s and 70s decades the printed periodicals feel threatened for the speed
up competition of new medias, using as a way out a more detailed interpretation of
the news, a profound study of the issue and also a more clear, attractive visual
presentation. Nowadays, this fact have become much more evident, mainly due to
the use of the new technologies and the fast internet dissemination. Since that,
everything have become more practical, faster and visually more interesting. The
periodicals print charges have grown considerably and everything which it is
produced by the periodicals, including its graphical part, improves a lot more with a
better theoretical basement and proven research. Nothing should remain on
amateurishness, specially the graphical part from the periodicals which consists on
presentation and its packing. It should be updated, following the current culture, to
contribute better together with its internal content, in the readers conquest and not to
become obsolete, without losing with this its journalistic characteristics of informing,
keeping always its identity and proximity with the community where they serve.
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71.  INTRODUÇÃO
1.1  Tema e delimitação do tema
Evolução gráfica dos jornais: uma comparação dos modelos gráficos de dois
determinados períodos dentro do jornal Correio Braziliense a respeito das escolhas
feitas na implementação de seu novo projeto gráfico, durante o ano de 2000.
1.2  Problema de pesquisa
Como é possível mudar um jornal visualmente e em relação a sua
funcionalidade1, mantendo sua identidade e suas características comuns?
1.3  Justificativas
Através de pesquisas torna-se possível a compreensão do problema exposto,
que agregará novos conhecimentos a respeito da relevância da evolução gráfica no
modelo de jornais, sendo um estudo ainda pouco explorado, mas com vasta
bibliografia de apoio, que levará a conclusão dos benefícios destas escolhas.
O presente estudo atende aos interesses de futuros profissionais da área,
assim como mostra-se uma oportunidade única para análise e investigação dos
conceitos de comunicação, que engloba tanto a parte escrita como a parte visual
dos meios comunicativos.
1   Tornar a leitura rápida e agradável (SILVA, 1989, p. 11)
81.4  Objetivos
1.4.1  Geral
Avaliar, por comparação, os modelos gráficos do período de janeiro a
dezembro de 1989 e de janeiro a dezembro de 2000, no que diz respeito às
escolhas feitas na mudança visual do novo projeto gráfico do jornal Correio
Braziliense.
1.4.2  Objetivos específicos
• Identificar as mudanças visuais entre os dois modelos gráficos pré-determinados;
• Identificar o porquê das escolhas feitas sob a ótica das teorias de comunicação
visual e sob a ótica do seu idealizador;
• Verificar a preocupação de empresas jornalísticas, como o Correio Braziliense,
em seguir a tendência mundial dos jornais para mudarem graficamente seus
modelos;
• Verificar quais as conseqüências dessa mudança dentro e fora do jornal;
• Identificar o que foi necessário ser feito dentro da empresa para que ocorresse
essa mudança.
1.5  Hipóteses
O novo modelo gráfico produziu um efeito positivo para o jornal.
91.6  Limitações da pesquisa
A pesquisa teve como principais limitações, primeiro o fato de o Centro de
Documentação do jornal Correio Braziliense não dispor de documentos e
informações necessárias a respeito da pesquisa realizada, além da pouca
disponibilidade de informações por parte do chefe da diagramação do jornal, João
Bosco, que participou ativamente da reforma de 2000. O fato também do idealizador
do projeto, Francisco Amaral, não residir mais no Brasil, dificultando com isso uma
entrevista mais detalhada sobre o assunto.
Em relação a segunda limitação do trabalho aqui desenvolvido, diz respeito
ao fato de que em 1989 as tecnologias disponíveis serem diferentes das utilizadas
no ano de 2000. Em 1989 o jornal era arquivado apenas com suas páginas já
impressas, já em 2000, devido as facilidades tecnológicas, além deste arquivamento
tradicional, as páginas eram guardadas também em arquivos digitalizados, através
dos computadores. O que facilitaria o seu manuseio e sua visualização. Tal fato feio
dificultar a comparação entre os dois períodos determinados de modelos gráficos,
dispensando-se com isso o uso dos arquivos digitalizados.
Não se pretendeu estender o presente estudo à satisfação dos leitores do
jornal em relação ao seu novo modelo gráfico, o que exigiria, além de um
aprofundamento maior do tema, de critérios estatísticos mais rigorosos.
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1.7  Estrutura do trabalho
Após este capítulo introdutório, o Capítulo 2 expõe a metodologia de pesquisa
utilizada na execução deste trabalho. O Capítulo 3 apresenta uma revisão da
literatura sobre os temas: a imagem no processo de comunicação; planejamento
visual; e evolução gráfica dos jornais. No Capítulo 4 mostra-se um aprofundamento
do tema a ser desenvolvido neste trabalho. No Capítulo 5 são apresentados os
resultados da pesquisa, com os devidos comentários. No Capítulo 6 apresentam-se
as conclusões e recomendações obtidas a partir do trabalho realizado. Por fim,
colocam-se as referências bibliográficas e os anexos.
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2.  METODOLOGIA
A metodologia utilizada na realização deste trabalho foi um estudo
comparativo englobando pesquisa qualitativa e exploratória, através de um
levantamento bibliográfico sobre componentes gráficos e algumas entrevistas com
profissionais que atuam na área. Teve um caráter descritivo pelo levantamento das
características visuais dos dois modelos gráficos nos períodos determinados.
O procedimento de coleta de dados, mesmo com todas as limitações da
pesquisa, foi o estudo de caso, através da seleção de um objeto restrito com o
objetivo de aprofundar-se sem seus aspectos característicos, buscando examinar
este fenômeno específico dentro do seu contexto.
A pesquisa e a fonte de informação utilizada foi a bibliográfica, aplicada e
qualitativa, partindo-se de dados e informações já elaboradas e publicadas, dando
suporte para uma análise mais profunda do caso particular no jornal Correio
Braziliense, através de um método de investigação dedutivo.
Para tanto, foram realizados métodos de procedimentos comparativos,
procurando-se identificar diferenças entre os modelos escolhidos.
Segundo Lúcia Santaella (2001, p. 132)
método da pesquisa científica não é outra coisa do que a elaboração,
consciente e organizada, dos diversos procedimentos que nos
orientam para realizar o ato reflexivo, isto é, a operação discursiva de
novamente.
E Antonio Carlos Gil (1999, p. 19) define que a observação constitui, sem
dúvida, importante fonte de conhecimento fonte de conhecimento sendo este
conhecimento o significado etimológico da palavra ciência.
Para a pesquisa em questão, o método utilizado foi o dedutivo que parte do
geral e, a seguir, desce ao particular (GIL, 1999, p. 27), pois primeiramente fez-se
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um estudo do desenvolvimento histórico da área de produção gráfica, possibilitando
conhecer o que os profissionais da área estão fazendo e utilizando, inteirando-se de
suas teorias, familiarizando-se com os métodos que empregam e com as diferentes
situações em que os empregam, para depois de passar para o caso particular da
grande mudança gráfica que houve no Correio Braziliense no ano de 2000.
Partiu-se, então, de princípios reconhecidos como verdadeiros e indiscutíveis
possibilitando chegar a conclusões de maneira puramente formal, isto é, em virtude
unicamente de lógica (GIL, 1999, p. 27).
Este método caracterizou-se pela observação, onde apenas se observa algo
que acontece ou já aconteceu.
Por observação simples entende-se aquela em que o pesquisador,
permanecendo alheio à comunidade, grupo ou situação que pretende
estudar, observa de maneira espontânea os fatos que aí ocorrem
(GIL, 1999, p. 111),
não havendo, neste caso, nenhuma integração, ou interferência da pesquisadora
com o fato estudado.
Outro método utilizado foi o comparativo que procede pela investigação de
indivíduos, classes, fenômenos ou fatos, com vistas a ressaltar as diferenças e
similaridades entre eles (GIL, 1999, p. 34). No referido trabalho de pesquisa a
comparação foi feita entre as capas do Correio Braziliense do ano de 1989 no
período de julho a dezembro, e do ano de 2000 do mesmo período, ressaltando-se,
exatamente suas similaridades e suas diferenças.
Também partiu-se do enfoque funcionalista que leva a admitir que toda
atividade social e cultural é funcional ou desempenha funções e é indispensável
(GIL, 1999, p. 36), no caso de jornais esta função é claramente percebida, mesmo
no que se refere a sua parte gráfica, em que não há meios de se analisá-la sem a
consideração do contexto da cultura em que se insere.
13
A pesquisa feita, também teve um caráter exploratório e descritivo, pois,
limitou-se a descrever, analisar e classificar fatos, sem neles interferir,
com o objetivo de proporcionar visão geral, de tipo aproximativo,
acerca de determinado fato. [...] O produto final deste processo
passa a ser um problema mais esclarecido, passível de investigação
mediante procedimentos mais sistematizados (GIL, 1999, p. 43).
Para isso foi feita uma revisão da literatura através de um levantamento
bibliográfico das teorias a respeito de produção gráfica e análise de imagem e
entrevistas informais, não estruturadas, com profissionais que trabalham na área
gráfica do Correio Braziliense.
De acordo com Gil (1999, p. 36), essas teorias desempenham importante
papel metodológico na pesquisa e citando Popper ele afirma que as teorias são
redes estendidas para capturar o que chamamos o mundo, para racionalizá-lo,
explicá-lo e dominá-lo (in GIL, 1999, p. 36).
Essa revisão literária foi desenvolvida a partir de material já elaborado,
constituído principalmente de livros técnicos e pesquisa documental das capas
mencionadas acima, além de outros documentos fornecidos pelo Centro de
Documentação do Correio Braziliense.
A abordagem feita foi a qualitativa, que é interpretativa, das unidades de
sentidos, das relações entre elas e do que delas emana. Essas abordagens [...]
privilegiam a interpretação dos dados, em lugar de sua mensuração (SANTAELLA,
2001, p. 144).
Partindo-se, portanto, para uma análise mais profunda do caso particular das
capas do Correio Braziliense de 1989 e de 2000, tendo como suporte os dados e as
informações já elaboradas e publicadas, com o objetivo de se obter um
entendimento mais esclarecedor a respeito da mudança gráfica ocorrida em suas
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páginas e que levaram o jornal a ganhar vários prêmios de excelência por qualidade
gráfica.
Essa pesquisa qualitativa também partiu do pressuposto de que há uma
relação dinâmica, uma interdependência entre o mundo real, o objeto da pesquisa e
a subjetividade do sujeito (SANTAELLA, 2001, p. 143).
Por fim, apesar das limitações da pesquisa podemos considerar que seu
delineamento foi o estudo de caso, que é caracterizado pelo estudo profundo e
exaustivo de um ou de poucos objetos, de maneira a permitir o seu conhecimento
amplo e detalhado (GIL, 1999, p. 72).
Como citado acima o objeto de estudo ficou restrito às capas de apenas dois
anos do jornal (1989 e 2000), em períodos pré-determinados que facilitaram o
aprofundamento em seus aspectos característicos dentro de seus respectivos
contextos.
Para finalizar, Santaella (2001, p. 139 e 140) afirma que
A motivação principal das pesquisas aplicadas, por seu lado, está na
sua contribuição para resolver um problema. Para tal, ela aplicará
conhecimentos já disponíveis, mas das aplicações podem resultar
não apenas a resolução do problema que a motivou, mas também a
ampliação da compreensão que se tem do problema, ou ainda a
sugestão de novas questões a serem investigadas. [...] O
conhecimento está em um continuum cuja origem e cujo fim serão
eternamente desconhecidos.
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3.  FUNDAMENTAÇÃO TEÓRICA
3.1  A imagem no processo de comunicação
Após a modernidade, em que a padronização, a mecanização, as técnicas e o
progresso da indústria atingiram seu auge, passamos por mudanças de valores e
transformações culturais. Vivemos hoje em um mundo denominado pós-moderno,
onde a estética, o design e a forma incentivam o consumo, e onde, conforme os
estudiosos, o visual recheia e pauta nosso cotidiano.
Devemos compreender então, a força e a importância das imagens para a
nossa comunicação. Martine Joly (1996, p. 17) coloca que aprendemos a associar
ao termo imagem noções complexas e contraditórias, como o Bem e o Mal, o
Sagrado, o Saber, a Morte, a Arte.
Mas, apesar disso, ela afirma que a imagem não é algo contemporâneo, pois,
no começo havia a imagem (JOLY, 1996, p. 17), e o homem deixou vestígios de
sua história gravada nas paredes das cavernas, em forma de imagens, expressando
com isso a visão do mundo que o cercava e comunicando mensagens. Portanto,
este é um tema que já nos acompanha desde o princípio representando os primeiros
meios de comunicação humana. São consideradas imagens porque imitam,
esquematizando visualmente, as pessoas e os objetos do mundo real (JOLY, 1996,
p. 18), e dependem indistintamente de alguém que as produz ou reconheça.
Jacques Aumont (1993, p. 78) declara que a produção de imagens jamais é
gratuita, e, desde sempre, as imagens foram fabricadas para determinados usos,
individuais ou coletivos. Definindo que, em todas as sociedades, a maioria das
16
imagens foi produzida para certos fins (de propaganda, de informação, religiosos,
ideológicos em geral).
Por isso, a imagem tem uma função importante na relação do homem com o
real, ela garante, reforça, reafirma e explicita nossa relação com o mundo visual,
desempenhando o papel de descoberta do visual, permitindo que essa relação seja
aperfeiçoada e mais bem dominada.
Ele destaca três modos principais dessa relação: o modo simbólico; o modo
epistêmico, onde a imagem traz informações (visuais) sobre o mundo, que pode
assim ser conhecido, inclusive em alguns de seus aspectos não-visuais; e o modo
estético em que a imagem é destinada a agradar seu espectador, a oferecer-lhe
sensações específicas (AUMONT, 1993, p. 80).
No entanto, a imagem pode confundir, enganar, mas também pode educar e
levar ao conhecimento. Por isso, deve ser abordada de uma maneira complexa,
mais refletida e mais sensível.
Expressar-se por imagem, para Joly é ser mais bem compreendido ou
conseguir convencer o expectador mais eficazmente. Além disso, faz uma
comparação entre metáfora e imagem, deixando claras suas semelhanças e
declarando que tanto uma quanto a outra
pode ser um procedimento de expressão extremamente rico,
inesperado, criativo e até cognitivo, quando a comparação de dois
termos (implícita e explícita) solicita a imaginação e a descoberta de
pontos comuns insuspeitados entre eles (JOLY, 1996, p. 22).
Afirma também que a imagem é heterogênea, pois reúne várias categorias de
signos como: imagens, cores, formas, composição e textura, além da linguagem
verbal, e, conforme ela, é essa relação e interação entre elementos diferentes que
produzirá sentido para nós.
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Segundo Rafael Souza Silva (1985, p. 22) a imagem toma significado ao
entrar em contato com coisas antes vistas e arquivadas na memória, é aí que se
realiza a magnitude do processo visual.
Contudo, existem muitas diferenças entre imagem e realidade, por isso para
se reconhecer e interpretar as imagens se faz necessário um aprendizado, pois
somente ele permitirá reconhecer um equivalente da realidade, integrando, por um
lado, as regras de transformação, e, por outro, esquecendo as diferenças (JOLY,
1996, p. 43).
3.1.1  A análise da imagem
Analisar uma imagem é uma forma de entender seu funcionamento,
desmembrando e relacionando cada parte que a compõe, trazendo muitos
conhecimentos a respeito da comunicação visual. Através de um olhar crítico pode-
se vislumbrar coisas antes despercebidas que irão revelar cada detalhe pensado e
devidamente planejado para atingir um público específico.
Joly (1996, p. 47) contesta o fato de se achar que o hábito da análise mata o
prazer estético, ao contrário, afirma que
sua prática pode, a posteriori, aumentar esse prazer estético e
comunicativo, aguçando o sentido da observação e do olhar,
aumentando o conhecimento, e, permitindo captar mais informações
(no sentido amplo do termo) na recepção espontânea das obras.
E, sendo a imagem uma linguagem específica, heterogênea e orientada
possui ferramentas e fundamentos particulares que estimulará o espectador de uma
maneira específica, diferentemente da linguagem verbal, e ao distingüirmos e
compreendermos esses elementos, isso nos dará, conforme ela, garantias de
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liberdade intelectual que a análise pedagógica da imagem pode proporcionar
(JOLY, 1996, p. 48).
É também através da análise que podemos buscar ou verificar as causas do
bom ou do mau funcionamento de uma mensagem visual, melhorando assim seu
desempenho, sendo que uma boa análise se define, em primeiro lugar, por seus
objetivos como, por exemplo, analisar para se comunicar e vender melhor, podendo
também ser utilizada para uma pesquisa teórica.
A associação mental é a maneira que dispomos para descobrirmos e
interpretarmos os elementos que compõem a imagem, como a cor, as formas e os
motivos das escolhas desses elementos, e que nos ajudará a
distingüir os diversos elementos uns dos outros, com o mérito de
permitir a interpretação dessas cores, dessas formas e desses
motivos, pelo que são, o que se faz com relativa espontaneidade,
mas também e sobretudo pelo que não são, (JOLY, 1996, p. 52).
pois, a análise dos elementos presentes e a análise da escolha desses elementos
entre outros, enriquece consideravelmente a pesquisa.
Silva (1985, p. 23) garante que a capacidade do olho e da mente humana de
reunir e ajustar elementos e de entender seu significado constitui a base do design e
proporciona o princípio que torna possível o layout de uma página impressa.
Devemos considerar a imagem visual como uma ferramenta de expressão e
de comunicação e que sempre se estabelecerá como uma mensagem para outro,
sendo necessário, antes de tudo, descobrirmos para quem foi produzida,
compreendendo suas motivações, seus desejos, suas relações com os outros
indivíduos da sociedade, sua percepção do mundo e seus modos de representação,
para, só assim, termos uma boa análise desta imagem, que, além disso, deve ser
estudada em toda a variedade de suas funções (JOLY, 1996, p. 55).
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Para Jacques Aumont (1993, p. 77)
esse sujeito não é de definição simples, e muitas determinações
diferentes, até contraditórias, intervêm em sua relação com uma
imagem: além da capacidade perceptiva, entram em jogo o saber, os
afetos, as crenças, que, por sua vez, são muito modelados pela
vinculação a uma região da história (a uma classe social, a uma
época, a uma cultura).
A relação entre o homem e o mundo passa necessariamente pela imagem
criando uma valiosa relação, como um instrumento de intercessão, porque serve
para ver o próprio mundo e interpretá-lo, como um instrumento de conhecimento.
Portando, antes de se criar qualquer imagem deve-se primeiro olhar, escolher,
aprender. Aumont (1993, p. 77) também afirma que essa abordagem do espectador
consiste antes de tudo em tratá-lo como parceiro ativo da imagem, emocional e
cognitivamente.
No entanto, estando seu público predisposto a um certo modo de recepção,
que está veiculado ao contexto, ao momento ou a história, criando um horizonte
definido de expectativas, isso só poderá ser modificado, aos poucos, por meio de
uma nova criação.
Joly (1996, p. 63) explica que esse jogo com o contexto pode ser uma
maneira de burlar essa expectativa, surpreendendo o espectador, chocando-o ou
divertindo-o. Assim como, descontextualizando e deslocando o sentido de um
campo para outro, brincando com o saber e com suas expectativas.
3.1.2  Os elementos plásticos
Em relação aos elementos plásticos, como a cor, a forma, o tamanho, a
textura e a iluminação, estes se referem mais à construção pela organização e pela
sua combinação como a repetição, a inversão e a acumulação, fazendo parte da
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composição global da obra e ao considerá-los, descobrimos as várias significações
que possuem devido a nossa cultura e aos nossos hábitos. Eles são considerados
signos plásticos e são distintos dos icônicos, mas, conforme Joly, complementam-se.
Vemos assim, que esses elementos plásticos e suas escolhas concorrem de
maneira determinante para uma boa parte da significação da mensagem visual,
sendo também fatores importantes nesta composição, podendo influenciar em sua
interpretação, variando de acordo com o saber do espectador.
A dificuldade de se realizar um projeto visualmente, pois este tem que ser
primeiro verbalizado, é
encontrar o equivalente visual de um projeto verbal não é simples e
requer escolhas de todos os tipos. Um mesmo roteiro (verbal) pode
dar lugar a todos os tipos de representações visuais vinculadas à
riqueza infinita da experiência de cada um (JOLY, 1996, p. 73).
Recorre-se, para tanto, a todos os tipos de ferramentas disponíveis e de
equivalentes visuais para que a mensagem seja entendida, como por exemplo,
indicações precisas de lugar ou de tempo, indicações de duração, explicações à
parte, entre outros.
Para Joly (1996, p. 89) há um jogo com as formas e com os sentidos nas
mensagens visuais, e isso em níveis diferentes, que vão da observação das
estratégias discursivas estabelecidas à das ferramentas mais particulares que elas
utilizam.
Também faz parte desses elementos plásticos a composição, diagramação ou
geografia interior da mensagem visual, destacando-se como ferramenta fundamental
na hierarquização da visão e, portanto, na orientação da leitura da imagem.
Em qualquer imagem, a construção é capital, respeita ou rejeita um
certo número de convenções elaboradas ao longo das épocas, varia
de acordo com os períodos e os estilos. Mas o olho continua
seguindo os caminhos que lhe foram preparados na obra, o que
contradiz a idéia injustamente difundida de uma leitura global da
imagem (JOLY, 1996, p. 97).
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O olhar irá, então, percorrer toda a página e selecionar as informações-chave,
ainda mais porque se sabe que existem modelos, ou padrões de
leitura que não conferem o mesmo valor às diferentes localizações
na página. O sentido da leitura é decerto determinante: a leitura da
esquerda para a direita implica em uma composição específica,
assim como a leitura vertical, ou da direita para a esquerda (JOLY,
1996, p. 97).
A interpretação dessa construção (sentido de leitura), depende de nossa
cultura e como já foi citado, do contexto, pois, cada uma nos remeterá a algum
sentido, como dinamismo, energia, queda ou regressão, assim como as formas que
podem representar feminilidade, virilidade e dinamismo, entre outras.
3.1.3  A relação texto e imagem
Já as mensagens lingüísticas, que também podem compor uma imagem
visual, possuem uma função de ancoragem, designando entre as várias
significações que essa imagem pode despertar o nível correto da leitura,
determinando qual interpretação privilegiar. Elas podem vir em forma de
comentários, escritos ou orais, títulos, bulas, slogans, entre outros. No caso da
imprensa a legenda da imagem, exerce essa função (JOLY, 1996, p. 109).
Além disso, a escolha da tipografia das palavras deve ser algo minucioso,
apesar das palavras, já terem uma significação imediatamente compreensível, sua
orientação, disposição, sua forma, sua cor, hierarquia e textura, assim como, a altura
e a espessura dos caracteres, também contribuem para a significação da imagem
visual. As palavras e as imagens precisam umas das outras para funcionar, para
serem eficazes. Elas não se excluem, ou apenas interagem, elas se complementam.
Ao final, teremos assim a interação de todos esses elementos que irão
compor a significação global da mensagem visual, através de diferentes tipos de
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signos, como os plásticos, os icônicos, e os lingüísticos. E a interpretação desses
diferentes tipos de signos joga com o saber cultural e sociocultural do espectador, de
cuja mente é solicitado um trabalho de associações (JOLY, 1996, p. 113).
Desse modo, para se realizar uma boa análise devemos levar em
consideração todos esses fatores já relacionados como as solicitações
estabelecidas, o contexto e o objetivo da mensagem visual, e o horizonte de
expectativa do espectador. Com isso, estaremos possibilitando um reexame melhor
das interpretações coletivas e as variedades de interpretações individuais.
Mas, ainda há o problema de se julgar uma imagem verdadeira ou
mentirosa e Joly (1996, p. 116 e 117) propõe que
esse problema é de fato colocado pela relação entre linguagem
verbal e imagem e não apenas pela imagem. É a conformidade ou
não conformidade entre os tipos de relação imagem/texto e a
expectativa do espectador que confere à obra um caráter de verdade
ou de mentira,
e continua,
julgamos uma imagem não devido ao que representa, mas devido ao
que nos é dito ou escrito do que representa. Se admitirmos como
verdadeira a relação entre o comentário da imagem e a imagem,
vamos julgá-la verdadeira; se não, vamos julgá-la mentirosa. Tudo
depende da expectativa do espectador.
Ela detecta também na imagem visual, outras dificuldades em sua
composição, como representar na imagem fixa a temporalidade e a causalidade.
De fato, a tradição dominante de representação em perspectiva faz
prevalecer a representação do espaço sobre a do tempo. Estamos
habituados a decifrar o perto e o longe no espaço. Isso obriga a
imagem fixa a abandonar a representação do tempo que não o
instantâneo (JOLY, 1996, p. 119).
Há também em certos casos, como no de jornais, a curiosidade do leitor,
comum a todos nós, que deseja que lhe mostrem informações sobre uma certa
imagem e são perguntas fundamentais de saber, de conhecimento e de verdade, a
respeito, por exemplo, da fotografia de uma pessoa morta. Deve-se, então, dar a ela
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indicações sobre essa pessoa (aumentando seu saber sobre ela), revelando sua
identidade, em suma, revelando-lhe algo que o conduza rumo a saciação de sua
curiosidade.
Portanto,
a complementaridade das imagens e das palavras também reside no
fato de se alimentam umas das outras. Não há qualquer necessidade
de uma co-presença da imagem e do texto para que o fenômeno
exista. As imagens engendram as palavras que engendram as
imagens em um movimento sem fim (JOLY, 1996, p. 121).
Assim como, os textos mudam as imagens e as imagens, por sua vez, mudam os
textos.
Joly (1996, p. 133) conclui que
quer queiramos, quer não, as palavras e as imagens revezam-se,
interagem, completam-se e esclarecem-se com uma energia
revitalizante. Longe de se excluir, as palavras e as imagens nutrem-
se e exaltam-se umas às outras. Correndo o risco de um paradoxo,
podemos dizer que quanto mais se trabalha sobre as imagens mais
se gosta das palavras.
Como em todo o texto do seu livro, ao final ela faz uma confirmação positiva
da imagem visual, nos mostrando que nem tudo é negativo e confirma:
Percebe-se contudo que, longe de ser um flagelo ameaçador e
contemporâneo, a imagem é um meio de expressão e de
comunicação que nos vincula às tradições mais antigas e ricas de
nossa cultura. Mesmo sua leitura mais ingênua e cotidiana mantém
em nós uma memória que só exige ser um pouco reativada para se
tornar mais uma ferramenta de autonomia do que de passividade.
Vimos, de fato, que sua compreensão necessita levar em conta
alguns contextos da comunicação, da historicidade de sua
interpretação e de suas especificidades culturais (JOLY, 1996, p.
135).
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3.2  O planejamento visual
Planejar visualmente uma mensagem requer muito conhecimento, pesquisa,
atualização com novas técnicas gráficas, consultas a outros trabalhos, sensibilidade
e muita criatividade. Para Milton Ribeiro (2003. p. 7), Planejamento Visual Gráfico é
a arte de integrar texto, ilustração, cor e espaço, a fim de tornar a mensagem mais
legível e agradável.
A diagramação é o segundo passo deste planejamento e consiste no desenho
prévio de distribuição e organização gráfica dos elementos que irão compor um
impresso como, textos, títulos, fotos e ilustrações, de acordo com determinados
critérios jornalísticos e visuais. Ribeiro (2003, p. 7) a define como o projeto de
trabalho através do qual será feita a editoração ou paginação de um impresso.
No entanto, ele coloca que para chegarmos a este ponto, necessitamos de
um vasto conhecimento técnico e artístico a respeito dos meios de comunicação
gráfica e seus componentes, além de uma noção básica de organização estética.
Amaury Fernandes (2003, Introdução) também defende a importância de se
conhecer em detalhes todas as fases da produção industrial de um impresso, da
criação ao acabamento, inclusive sua história, para sabermos equilibrar
corretamente a relação custo/benefício, para melhor orientarmos, ordenarmos e
coordenarmos as etapas de um projeto gráfico. E afirma que
a melhor maneira de se pensar um impresso começa pelo
entendimento de que ele não é uma coisa feita de um monte de
pedacinhos, mas sim que ele é algo único, e que essa unidade é
conseqüência de uma série de operações. De nada adianta querer
entender cada parte do processo gráfico isoladamente, é preciso
entender o impresso como resultado de um conjunto interligado de
ações e produções.
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As diversas fases de desenvolvimento dos processos de reprodução gráfica
merecem toda a atenção e familiaridade por parte de comunicadores, pois, deve-se
ter em mente o processo técnico mais indicado que será utilizado na reprodução de
um projeto gráfico, para que se faça as devidas adaptações de originais, tornando o
projeto mais conveniente ao método escolhido.
3.2.1  Componentes gráficos
3.2.1.1  O papel
O papel é um dos itens que integra o conjunto de componentes gráficos, e o
seu formato, assim como, o seu peso, sua força, gramatura1 e resistência são
conhecimentos fundamentais para se obter um bom resultado em um impresso. No
caso de jornais, o papel utilizado vem em grandes bobinas para ser colocado nas
rotativas. É um papel inferior e perde-se com isso um pouco da qualidade dos
impressos.
Fernandes (2003, p.172 e 173) destaca outras características importantes do
papel, como a opacidade, maciez, alvura, brilho, espessura, porosidade, brancura,
entre outros, e declara que recentemente foi descoberto que para um melhor
conforto de leitura, o papel não deve ser muito branco, principalmente em leituras
prolongadas.
1   Peso  de  uma   folha  de   determinado   com  um  metro   quadrado   de   área  total   expresso    em  gramas.
   (FERNANDES, 2003, p. 239)
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3.2.1.2  As letras
As letras e os tipos, sua base, harmonia, dimensão, inclinação, largura,
tonalidade e força também são componentes gráficos que nos darão meios para nos
expressarmos, e conforme a escolha que fizermos poderemos criar textos simples,
mais legíveis, rítmicos e que possam despertar o interesse do leitor. Em um jornal, o
texto é a base, é a fonte de conhecimento e o ponto de partida, por isso, essa
escolha deve ser extremamente cuidadosa, para se manter a identidade do
periódico e prender de forma interessante os seus leitores.
Fernandes (2003, p. 32) afirma que a melhor e mais lógica divisão das
tipologias está em seis grandes grupos diferentes: Bastões, Euzevires, Bodonis,
Egípcias, Cursivas e Fantasias (ver anexo), [...] de acordo com os vários aspectos
técnicos que constroem as tipologias e também por seus aspectos de motivação
psicológica. E que, portanto, para deixarmos um texto bem legível e cômodo, ou
qualquer outra intenção, devemos conhecer bem a melhor maneira de empregarmos
essas famílias tipográficas.
Cada impresso necessita de uma família ou de famílias de caracteres
apropriadas, para tanto conhecer e perceber as expressões e estilos de cada uma é
de vital importância na hora da escolha, pois isso refletirá na qualidade do trabalho.
Para Ribeiro (2003, p. 56) a finalidade da tipografia consiste em apresentar o
pensamento escrito sob uma forma ordenada, clara e equilibrada, que facilite a
leitura e, graficamente, concorde com seu espírito.
Devemos escolher então, conforme ele, tipos claros, simples, legíveis,
tomando certo cuidado com seu tamanho, ou corpo, assim como com sua
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disposição, seus contrastes e com a harmonia entre eles e os espaços em branco e
com o trabalho como um todo, pois, a forma dos caracteres tem uma expressão
própria. Os caracteres tipográficos podem falar, dar sons e expressões []
(RIBEIRO, 2003, p. 56).
Ele classifica-os como, leves e pesados, masculinos e femininos, elegantes e
rígidos, graves, sérios e frívolos e afirma que podem expressar o valor da palavra
escrita, dando ênfase, agilidade, delicadeza, vigor, facilidade de contraste e
simplicidade, podendo-se usar uma ou mais famílias se assim se desejar ou se fizer
necessário, pois podem tornar uma composição mais sugestiva e eficaz perante
seus leitores (RIBEIRO, 2003, p. 56).
Os caracteres também exercem uma ação psicológica variável nos leitores,
como positivismo, ponderação, racionalidade, rigidez, peso, maleabilidade, leveza,
flexibilidade e até alegria e frivolidade, dependendo de sua forma. Por isso, é
necessário que a família de caracteres escolhida para compor um texto não só
corresponda à natureza do texto, mais ainda favoreça a expressão do sentimento
evocado (RIBEIRO, 2003, p. 71).
3.2.2  Componentes estéticos
3.2.2.1  O formato
Para Ribeiro (2003, p. 155) a escolha do formato é o primeiro problema de
caráter artístico que se apresenta ao diagramador ao iniciar a elaboração de um
trabalho gráfico, pois,
28
[...] para cada tipo de publicação deve ser encontrado um formato
adequado. Nas escolhas do formato influem fatores de praticidade e
comodidade, além de fatores estéticos e de interpretação.
Como confirma Fernandes, (2003, p. 179) afirmando que saber trabalhar com
os diferentes formatos do papel pode viabilizar ou inviabilizar um impresso.
Além disso, quando se determina corretamente o formato do trabalho,
estando atento às necessidades de cada projeto, às características desejadas para
este trabalho e às características impostas pelas necessidades de exposição ou
manuseio (FERNANDES, 2003, p. 186), pode-se obter soluções criativas e
eficientes, não ficando preso a padrões industriais, o que limitaria a criatividade.
3.2.2.2  A composição
Ribeiro (2003, p. 160) também destaca o problema da composição, pois esta
é o resultado da melhor organização subjetiva dos elementos e suas relações,
tendendo esta organização para um conhecimento objetivo, através de técnica
predeterminada e relações engenhosas. Mas ele, não afasta a inspiração intuitiva.
E ainda afirma que
a composição é a arte de se distribuir os elementos integrantes de
um projeto gráfico. A linha, a unidade, o equilíbrio e demais fatores
conjugados ao tema, criam uma mensagem, chamando a atenção,
determinando o interesse, propondo a motivação para o fim
específico da comunicação.
A primeira dica para se ter uma boa composição gráfica é observar as coisas
como são (FERNANDES, 2003, p. 215), da natureza aos elementos do dia-a-dia,
pois,
29
sempre trabalharemos buscando equilibrar, de alguma forma, a
composição gráfica que criamos, e, ainda que inconscientemente,
essa busca e necessidade de equilíbrio, são fatores constantes para
todos os seres humanos (FERNANDES, 2003, p. 216).
Existem também outros componentes estéticos de vital importância para a
qualidade do projeto gráfico, como o ponto de atenção ou centro ótico, a estrutura
fundamental, a composição dinâmica, formal ou simétrica, e a informal ou
assimétrica.
Assim, conforme Milton Ribeiro, para se ter uma boa composição gráfica,
estes poderiam ser seus principais fatores: Unidade, Harmonia, Simplicidade,
Atmosfera, Proporção, Equilíbrio, Movimento, Destaque, Contraste e Ritmo.
Explicando resumidamente cada um deles, Ribeiro (2003, p. 180 a 186)
afirma que a Unidade é verificada na composição quando não existem elementos
discordantes, ficando assegurada com a subordinação do desenvolvimento do tema
ao motivo principal. Já a Harmonia é a unidade sem violações, com
correspondência das partes e proporção conveniente. Ela se estabelece por linha e
forma, tamanho, idéia e cor.
A Simplicidade é o fator essencial do layout, obtido pela eliminação de todo
elemento supérfluo, pois, quanto maior a quantidade de focos de atenção em uma
composição, mais difícil torna-se a captação visual do conteúdo, provocando no
observador um maior esforço visual.
No caso da Atmosfera, esta é o clima geral do conjunto, resultado da relação
e da harmonia de volumes e espaços, enquanto que a Proporção é a combinação
dos elementos com um sentido de ordem e unidade e de forma que cada um seja
parte integrante do todo, pois,
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o tamanho e peso de cada elemento deve estar em equilíbrio com o
tamanho e forma da composição, assim como o peso e o valor total
dele, tem de estar em harmonia com o espaço que ocupa.
Em relação ao Equilíbrio, ele explica que este impõe a estabilidade pela
anulação mútua de forças opostas, e o Movimento
é o poder ativo da composição para levar a vista, suave e
naturalmente, do ponto focal a todas as partes do anúncio ou da
composição gráfica, segundo um caminho predeterminado. É o
estímulo intenso de formas, claro-escuros e cores, gerado pelos
elementos componentes do projeto interligados entre si.
Além disso,
toda composição, para que funcione a contento, precisa apresentar o
predomínio de um ou mais elementos sobre o conjunto. Se todo o
conjunto tiver o mesmo valor, a atração e o interesse ficarão bastante
diluídos.
Isto é o que caracteriza o Destaque, que pode ser determinado pelo peso,
tamanho ou posição de um determinado elemento em relação aos restantes, ou
ainda pelo espaço ou pelo domínio da cor.
Também temos o Contraste que é a alma da variedade. Os elementos
contrastados aumentam sua força expressiva. Ele pode ser criado pelos mesmo
fatores do destaque, mas deve-se ter atenção para o contraste em um texto e em
relação às cores.
E finalmente o Ritmo, que
é a ordem compassada ou harmoniosa sucessão de movimentos que
se obtém combinando linhas e massas, valores e cores. Todo ritmo
contém um movimento, embora nem todos os movimentos sejam
necessariamente rítmicos,
conforme Ribeiro, o ritmo é um grande elemento de força na composição
publicitária, porque nada impressiona tanto a memória quanto os ritmos sutis e bem
relacionados. Ele é ação e movimento, e quando a disposição é rítmica, a vista
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encontra um caminho cômodo e racional, sendo orientada de forma firme e efetiva,
até o ponto de interesse.
3.2.2.3  Branco ou contragrafismo
Há também o uso do branco em artes gráficas. Ele corresponde à área não
impressa do trabalho e serve para enquadrar, dividir, arejar e agrupar, podendo-se
constatar que a boa dosagem do branco dá ênfase à mancha gráfica. Para Ribeiro
(2003, p. 190), o destaque de uma composição gráfica não depende
exclusivamente da força do tipo, e sim da quantidade de branco que os cerca, pois,
a legibilidade, a evidência, a disposição etc dependem totalmente da proporção dos
brancos, assim como, na distribuição lógica dos brancos, junto com a escolha certa
dos caracteres, está a boa qualidade do impresso.
3.2.2.4  As cores
Assim como todos os outros componentes já citados, as cores também são
elementos importantes na composição de um trabalho gráfico e para Fernandes
(2003, p. 217) cada cor tem as suas características psicológicas diferenciadas e
peculiares, elas nos causam uma série de impressões resultantes de suas
vibrações e da cultura que possuímos. Devemos também, segundo ele, conhecer
as teorias e seguir uma certa lógica já pré-estabelecida pelos estudiosos, para
termos uma boa aplicação destas cores, conforme as peculiaridades que o trabalho
exige.
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Ribeiro (2003, p. 198) também coloca que a aparência da cor se caracteriza
por três valores: a tonalidade, a luminosidade e a saturação. E afirma que em uma
produção visual, elas devem ter harmonia e contraste, sendo que, para isso, temos
que ter todos os seus conceitos fundamentados.
3.2.2.5  O jornal
No caso de jornais, a concepção de uma página, começa com o projeto, do
todo em harmonia com o conjunto (RIBEIRO, 2003, p. 433), e as composições são
criadas com base em quatro princípios de paginação artística: contraste, equilíbrio,
unidade e proporção, sendo muitas vezes, influenciada pela política editorial.
Ribeiro (2003, p. 434) explica que o contraste evita que uma composição
impressa se torne monótona. É conseguido com a utilização de pesos, formas,
direção e tamanhos alternados; o equilíbrio é harmonia, tudo na página parece
ajustar-se agradavelmente; a unidade é a conjugação harmônica de todos os
elementos. Significa que tudo que está na página parece realmente a ela pertencer,
e não ter sido colocado a esmo; e a proporção que é a relação das partes entre si
e com o todo.
A diagramação pode ser vertical, horizontal, ou mista. E diferentemente de
jornais sensacionalistas, que apresentam suas páginas de uma forma caótica e não
bem definida, misturando reportagens, fotos, títulos e tipos de várias famílias, os
jornais tradicionais, dispõem suas
várias matérias e fotografias de acordo com a importância dos
acontecimentos relativos. Os artigos, informações e o material
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editorial devem ser distribuídos de maneira ordenada, de modo que a
comunicação seja fácil e direta (RIBEIRO, 2003, p. 433).
Essa disposição de materiais de acordo com sua importância guia a visão do
leitor. E consegue-se isso com a utilização de tipos e tamanhos das letras, dos
títulos, com a posição adequada das gravuras, sua redução ou ampliação, o uso do
negrito, de inclinação de letras etc, dispensando-se sempre o uso do sublinhado de
palavras ou frases, pois, é sempre indício de má composição tipográfica (RIBEIRO,
2003, p. 228). Deve-se, então, estabelecer uma subordinação recíproca, de modo
que prevaleça um só ponto central e de ressalte ótico (RIBEIRO, 2003, p. 316).
Existe também a importância de se manter uma identidade visual, pois, a
economia de tempo e a solução de diversos problemas relacionais com a edição
serão obtido com maior eficácia, dada a facilidade que essa identidade oferece. E
ainda
que o jornal, como meio específico de comunicação, necessita uma
construção racional e estética, uma realização digna e eficaz que
garantam a atração do leitor e legibilidade fácil e agradável
(RIBEIRO, 2003, p. 312).
Fernandes (2003, p. 211) então finaliza afirmando que
todo projeto gráfico possui um certo ar divinatório, e pode parecer
que estamos recriando o mundo quando concebemos nossos
trabalhos, mas essa recriação é orientada para a reprodução e para
a comunicação.
Por isso, nada acontece através de dom mágico, tudo é fruto de muito
trabalho, e declara que qualquer impresso é uma expressão plástica do
pensamento de quem o produz. É algo racionalmente articulado com conceitos e
idéias que seu produtor deseja comunicar (FERNANDES, 2003, p. 211).
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3.3  Evolução gráfica dos jornais
Com o surgimento de novos canais de comunicação de massa, como a
Internet, o público leitor beneficiou-se consideravelmente com a rapidez de
informação que esses veículos oferecem e os canais impressos para sobreviverem,
tiveram que se adaptar a este novo quadro mundial, reformulando toda a sua
comunicação, fazendo uso de tecnologias mais avançadas, conteúdos mais
atrativos, pois o furo1 jornalístico já não servia para chamar a atenção deste público
leitor.
Tiveram também que planejar melhor e com mais embasamento teórico o
visual de seus impressos, sendo este último um grande desafio, pois deveriam tornar
o jornal mais atrativo visualmente, sem perder sua identidade própria, nem tão
pouco, serem considerados como revistas diárias.
Passou-se então, a considerar a parte visual da página impressa como um
discurso peculiar e extremamente importante para os jornais.
3.3.1  Discurso gráfico
Silva (1985, p.11) coloca que o discurso gráfico tem a função de orientar a
leitura de forma rápida e agradável e ainda contribuir substancialmente na
apresentação estética de paginação e na funcionalidade nos jornais dos nossos
dias.
Ele define discurso gráfico como o conjunto de elementos visuais de um
jornal, livro, revista, cartaz, ou tudo que seja impresso (SILVA, 1985, p. 13) e afirma
1   A notícia dada com exclusividade. (SILVA, 1989, p. 140)
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que esse discurso é capaz de reunir pessoas em frente a uma banca de jornais,
atraindo-as visualmente e hipnotizando-as para as manchetes dos jornais.
Antonio Celso Collaro (2000, p. 169 e 170) compartilha desta opinião
afirmando que
a alternativa que se tem em termos de concorrência e satisfação fica
por conta da organização e do visual do jornal [...], para dar aos seus
leitores e anunciantes um produto de alta qualidade, que atinja com
plenitude os objetivos de informar e vender.
Neste caso ele complementa que
não existe produto que seja mais voltado para as massas do que um
periódico, portanto, fica mais que justificada a necessidade de um
projeto, visto que a imprensa mundial já saiu da fase artesanal há
muito tempo.
3.3.2  O contexto
No entanto, para José Ferreira Junior (2003, p. 27 e 35) a mudança visual e
textual nos jornais também se deve ao contexto em que está inserida a sociedade,
como a paisagem latina, que comporta o acolhimento de manifestações culturais
que já trazem consigo o germe do excesso visual, o experimentalismo artístico, e a
própria evolução das técnicas de reprodução gráfica, como o uso da cor, é que
incentivaram uma prática voltada para o estabelecimento de um projeto gráfico no
âmbito dos meios impressos, renovando-se a concepção de como deveria ser a
apresentação visual de veículos como jornais e revistas.
Esta acentuada importância que Ferreira confere ao contexto é justificada,
pois, este é um fator muito importante para a interpretação de uma mensagem e
nenhuma manifestação de uma sociedade pode ser analisada isoladamente de sua
cultura.
Além disso, o fato de nossa paisagem ser uma matriz de uma visualidade
exageradamente rica, esgarçada e bela (JUNIOR, 2003, p.36), a cultura de massa
36
acompanha essa riqueza manifestando-se principalmente por expressões visuais,
sendo o jornal uma forma destas manifestações. E tendo estes jornais que se
adaptarem a uma nova realidade mundial, buscaram soluções cujas características
valorizavam componentes como o excesso, a hipérbole visual, as formas
hipertrofiadas, etc (JUNIOR, 2003, p. 36), formas estas totalmente condizentes com
a paisagem descrita por ele.
A sociedade também exerce papel importante na concepção do jornal, no diz
respeito à sua interpretação, pois Marshall MacLuhan, afirma que o jornal é um meio
que exige uma participação coletiva em sua leitura, diferentemente do livro que é
uma forma restrita e confessional que nos leva a um ponto de vista individual (in
SILVA, 1985, p. 13).
3.3.3  O espaço em branco
Foi ressaltada uma maior importância, a partir de então, às partes brancas do
impresso e a maior valorização do suporte da linguagem jornalística, que deixa de
ser quase neutra e passa a atuar ativamente na concepção do jornal, e o duplo
sentido desta importância dada à paginação seria o de
identificar o leitor com as artes e técnicas visuais e valorizar o texto
com uma distribuição que o torne legível e atraente ao mesmo
tempo, acentuando uma sensibilidade plástica que deve contaminar
o leitor (JUNIOR, 2003, p. 36).
O uso de espaços em branco nas páginas, acaba tornando o impresso mais
leve valorizando a sua mensagem, pois todos os elementos de uma página
significam alguma coisa para o leitor, mesmo que seja a ausência de algum destes
elementos, como as partes em branco.
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3.3.4  Apresentação visual do jornal
Portanto, em um jornal tornou-se imprescindível não apenas escrever bem,
mas também apresentar uma boa finalização gráfica, e conforme Silva (1985, p. 41),
é na diagramação onde tudo isso começa, pois esta consiste na distribuição gráfica
dos elementos a serem impressos, devendo estar em acordo com critérios
jornalísticos e visuais, passando depois para outros itens como a escolha de tipos,
fotos, infografias e cores adequadas, que darão ritmo e movimento ao impresso,
embora no caso de jornais brasileiros, o projeto gráfico percorreu todas as
instâncias da convivência tensiva entre código verbal e o código visual (JUNIOR,
2003, p. 62).
A decodificação de uma página impressa se dá em dois momentos
o primeiro momento é quando o leitor observa a massa gráfica em
conjunto, distingüindo as subáreas, isto é, identificando as
ilustrações, os títulos, os intertítulos, os brancos, os gráficos, o texto,
etc. A segunda, ao se deter nos detalhes destas subáreas (SILVA,
1985, p. 37).
Por isso, o diagramador deve estar atento a estes detalhes ao planejar uma página,
pois o leitor será atraído primeiramente pelos elementos visuais, que funcionarão
como ordenadores de sua percepção e lhe darão a direção de leitura, sendo tudo
isso no âmbito do inconsciente.
As decisões visuais a serem tomadas, são claramente influenciadas pelo tipo
de mensagem a ser veiculada, pelo tipo de consumidor dessa mensagem e pelo
grau de interesse que a mensagem pretende proporcionar (SILVA, 1985, p. 43).
Disso depende o resultado bom ou ruim de uma página impressa, mas o importante
é achar o ponto de apoio que vai orientar todo o resto, como uma foto, uma letra, um
título, ou a própria estrutura da página.
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A forma de dispor a matéria em um jornal também pode facilitar ou dificultar a
leitura e, conseqüentemente, valorizar o aspecto visual do veículo (COLLARO,
2000, p. 170), assim como o uso correto da tipografia, que com uma má utilização
pode vir a destruir todo um trabalho editorial competente. Essa tipografia é o que
confere personalidade a um jornal e o que vai causar uma impressão nos leitores
que poderá ser de praticidade, energia, modernidade, entre outras.
Além disso, o jornal possui um tipo de linguagem específica, que se constitui
em uma mensagem construída e intencional e, para tanto, torna-se obrigatório
conhecer todos os passos do processo gráfico. Esta é uma parte importante na
finalização da mensagem para se atingir mais precisamente os objetivos pretendidos
de comunicação.
Pelo fato também de ser o jornal uma empresa comercial e competitiva, que
briga todos os dias com uma concorrência acirrada dos meios eletrônicos e de uma
maior exigência percebida por parte de seu público leitor, não podendo esta função
mercadológica podar a criatividade de seus artistas.
Assim, através de um bom projeto gráfico e de uma forma geral de
padronização, cria-se a personalidade de um veículo impresso e através dessa
estrutura visual o leitor pode discernir, rápida e confortavelmente, aquilo que para
ele representa algum interesse (SILVA, 1985, p. 43).
Essa padronização permite ao leitor identificar facilmente um jornal, pelo seu
estilo de apresentação visual por meio de tipologia específica, pela divisão das
colunas, compartimentalização das notícias e o seu inconfundível logotipo (SILVA,
1985, p. 50).
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3.3.5  A primeira página
Para Silva (1985, p. 50), na padronização gráfica, a primeira página é a que
detém os maiores recursos persuasivos para a posterior leitura de todo o jornal, e
continua ela representa a embalagem de todo o produto. É importante que esta
página reúna características e atrativos individuais para que o leitor possa identificar
o jornal através dela.
Estando o impacto visual de um jornal na primeira página, esta deverá ser
considerada como sua embalagem, e como tal deverá atrair a atenção do leitor para
seus textos internos.
Ribeiro (2003, p. 433) destaca que é na primeira página que
os editores procuram colocar o que de melhor o jornal dispõe. A
página inteira deve ter o mesmo tratamento gráfico; sua aparência
influencia o leitor e determinará sobre sua preferência.
Por isso, toda a atenção deve ser dada à sua estrutura e a apresentação de suas
chamadas.
Ele recomenda tipos normais, modernos e de fácil comunicação que devem
ser mantidos sempre os mesmos, até que alguma forte razão justifique sua
mudança, e uma apresentação gráfica limpa onde o equilíbrio se faça presente pela
disposição racional das informações. A esta página, deve-se dar um tratamento
destacado, mas pode-se completar seus detalhes nas páginas interiores (RIBEIRO,
2003, p. 316).
No entanto, José Hamilton Ribeiro (in JUNIOR, 2003, p. 62), frisa que hoje em
dia criam-se verdadeiras obras de arte nas primeiras páginas, denominando-as
capas-pôsteres, e que no caso dos jornais brasileiros chegam a exemplos, nos
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quais o arrojo da composição, aparentemente, não tem paralelo em qualquer outro
lugar.
Mas, de nada adianta uma excelente capa sem um bom conteúdo interior que
justifique sua leitura, assim como, ter-se um conteúdo extremamente interessante,
mas com capas que acabam não atraindo a atenção do leitor.
Ferreira (2003, p. 10), também denuncia que estas capas-pôsteres
escancaram um vício da imprensa brasileira, o de serem monotemáticas, pois os
editores de primeiras páginas elegem um assunto para ser importante e relevam
todos os outros, como se houvessem combinado anteriormente. Assim, toda a
sociedade se submete a esta ordem de importância determinada por eles e ao poder
de manipulação visual e de comunicação que estas páginas subliminarmente
exercem sobre todos.
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4.  APROFUNDAMENTO DO TEMA
4.1  Os fundamentos da reforma gráfica do Correio Braziliense em 2000
Em 2 de julho de 2000, o Correio Braziliense, empresa que atua no setor de
comunicação do Centro-Oeste, líder de tiragem no Distrito Federal inaugurou um
novo projeto gráfico elaborado pelo artista plástico Chico Amaral. Mudou o tamanho
de sua mancha gráfica1, passando o formato standard2 de 33 cm para 29,7 cm de
largura, assim como a altura dos cadernos tablóides3, que passaram para 30 cm,
mudando também a quantidade de colunas4 desses tablóides para cinco.
Segundo explicação do próprio jornal, obtida através de documento fornecido
pelo Centro de Documentação do Correio Braziliense, a mudança se deu pela
necessidade do jornal alinhar-se à Associação Nacional de Jornais  ANJ, e a
redução de tamanho deveria seguir uma tendência mundial de modernização, já
adotada, à época, por grandes jornais europeus e norte-americanos como o Los
Angeles Times e o Washington Post.
Os grandes jornais brasileiros também já haviam aderido a essa mudança.
Dentre eles constavam: O Globo, Jornal do Brasil, Folha de S. Paulo, Gazeta do
Povo, entre outros.
1   Área máxima onde poderá ocorrer impressão  no  papel,  deve  ser  indicada  na  diagramação  (FERNANDES,
    2003, p. 241)
2   Tamanho padrão dos jornais
3   Formato de jornal, equivalente à metade de um jornal do tamanho standard. (SILVA, 1989, p.143)
4   São as divisões, no sentido vertical, das composições gráficas (SILVA, 1989, p. 139)
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Ainda segundo documento básico de esclarecimento, as vantagens da
mudança para os anunciantes seria a elaboração de peças únicas para serem
veiculadas em formatos standard e tablóide; a padronização dos formatos de
anúncios para publicação nos principais jornais do país; e para terem no jornal uma
vitrine mais atrativa para o público consumidor.
Para o leitor seria um jornal mais fácil de manusear e mais confortável de ler,
e para o próprio jornal, estar alinhado às tendências internacionais de modernização
de formato e uma considerável economia, tornando-se um meio cada vez mais
competitivo, significando uma redução de aproximadamente oito por cento nos
custos de impressão devido a alteração no tamanho da mancha gráfica.
Silva (1985, p. 15) coloca que o jornalismo impresso precisou se reestruturar
para acompanhar a forte concorrência imposta pelos poderosos veículos de
comunicação de massa eletrônicos, como o rádio, a televisão e principalmente a
Internet,
E continua,
dentro desta nova realidade gráfica, os jornais foram criando seus
modelos específicos de planejamento gráfico através da
diagramação que, além de vislumbrar uma nova roupagem visual,
controlava de modo eficiente a produção industrial gráfica de suas
edições, proporcionando acima de tudo economia e racionalidade na
produção de originais (textos) nas Redações, e a composição gráfica
desses originais nas oficinas.
Em entrevista ao próprio Correio Braziliense no dia 23 de junho de 2000 e
publicada em página especial do jornal, Chico Amaral explica que o jornal ficaria
mais colorido e elegante e que as cores seriam usadas de forma mais intensa como
recurso gráfico, mas sempre de olho na leveza e sofisticação de design, evitando
tons berrantes.
Ele justifica que a paleta de cores foi escolhida para ter uma identificação
maior com Brasília, pois o solo dos cerrados e a intensidade do céu e dos gramados
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da cidade inspiraram vários tons de marrom, azul e verde para as páginas do novo
jornal (NAVEGANDO NAS PÁGINAS DO CORREIO..., 2000, p. 11).
Além da beleza estética daí resultante, o uso de cores iria permitir uma
melhor distribuição das notícias nas páginas. Pequenas etiquetas em todas as
matérias, indexando-as por temas, facilitariam ainda mais a identificação imediata
dos assuntos. Segundo Chico Amaral (2000, p. 11) seria uma sinalização
permanente onde o leitor estaria sempre informado sobre onde estariam as coisas
no jornal.
Para Ferreira (2003, p. 78) os anos 1990 marcaram em definitivo a
informatização das redações, que no caso brasileiro já vinha ocorrendo desde a
década anterior nos grandes centros urbanos. Isso aumentou, conforme ele, as
possibilidades de utilizar recursos gráfico-visuais, principalmente em relação às
cores, que tornaram os jornais cada vez mais parecidos com as revistas, citando
inclusive os mais conservadores como O Globo e O Estado de S. Paulo.
E endossa que o Correio demonstrou ter aderido aos padrões vigentes de
dar realce os recursos visuais (fotos, gráficos, tabelas, desenhos, etc), destacando-
se por ter conseguido alcançar um tom de equilíbrio no uso da policromia (JUNIOR,
2003, p. 78).
Conforme Lino Ferreira, gerente do Setor Industrial e funcionário do Correio
Braziliense há trinta anos, a cultura dos anos 80 não permitia se visualizar um jornal
em formato colorido, além da falta de recursos técnicos da época, como preço
elevado da tinta, falta  de  profissionais  em  Brasília  que  montassem  o fotolito5 cor,
sendo necessário o envio dos mesmos para São Paulo ou  Belo  Horizonte,  falta  de
5   Transferência fotográfica de imagens para película fotossensível (FERNANDES, 2003, p. 239)
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equipamentos para medir a densidade de cores e a dificuldade de acertar os
registros6 das mesmas.
Portanto, nesta época apenas alguns cadernos ditos frios7 ou especiais
eram impressos em policromia8.
Afirma também que o Correio Braziliense foi um dos primeiros jornais
brasileiros a sair totalmente colorido, antes mesmo do New York Times e do Estadão
e que em sua opinião o novo projeto gráfico do jornal primou por um design mais
arrojado, suavizando suas cores e trabalhando com mais brancos, deixando-o
menos poluído e mais agradável visualmente.
A respeito da reforma gráfica, o Correio Braziliense esclareceu em sua página
especial que o jornal ganharia em clareza e elegância, a leitura seria facilitada e o
leitor poderia escolher e descartar o que lhe interessasse de forma muito mais
dinâmica. Caminhando nesse mesmo sentido de dinamizar a leitura, haveria
pequenos resumos no alto das matérias maiores, antes mesmo da manchete.
Haveria ousadias gráficas, e a diagramação seria mais verticalizada. Ou seja,
as matérias e colunas de notas seriam colocadas no sentido de cima a baixo da
página. Haveria maior hierarquização das matérias e, o que é mais importante,
clareza na sua organização. As matérias mais curtas seriam melhor acomodadas.
Elas variariam de tamanho, mas trariam em texto curto todas as informações
relevantes sobre o tema tratado.
Isso permitiria dar mais espaço aos assuntos que realmente interessariam
aos leitores. Essas matérias curtas estariam sempre presentes em todas as páginas,
6   Consiste na sobreposição exata das cores de impressão;  quando  ocorre  erro  na  operação  de  registro,  diz-
    se que o impresso está fora de registro ou que o registro correu (FERNANDES, 2003, p. 245)
7   Cadernos, ou matérias não importantes, atemporais. (SILVA, 1989, p. 140)
8   Trabalho gráfico no qual entram quatro ou mais cores de impressão. (FERNANDES, 2003, p. 244)
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em torno da matéria principal. O que aumentaria ainda mais a variedade de assuntos
pelas páginas, com muito mais títulos.
O novo parque gráfico do Correio também permitiria que os cadernos
aumentassem ou diminuíssem as páginas de acordo com o material jornalístico que
chegaria à redação diariamente.
Em relação à notícia, Ribeiro afirma (2003, p. 332) que esta define a sua
apresentação e ao definir o formato da notícia, o editor deve considerar aspectos
estéticos, pois imagem é informação e, assim, como a notícia, ela define a
dimensão que deve ter  e sendo a imagem a porta de entrada para a leitura, [...]
deve aliar informação e beleza, não necessariamente em porções iguais, pois é a
primeira coisa que o leitor vê e é a partir dela que ele começa a ler.
Com o novo projeto gráfico a leitura se tornou mais dinâmica e para os
editores do jornal o leitor era bombardeado por informações de todos os lados, e o
leitor apressado não tinha tempo a perder. Por isso mesmo, optaram por colocar na
página Dois do jornal um resumo de todas as matérias mais importantes da edição
com chamada para a página onde estaria publicada. Seria a leitura do jornal em 10
minutos (NAVEGANDO NAS PÁGINAS DO CORREIO..., 2000, p. 11).
Tudo contribuía para uma leitura agradável, sendo o primeiro caderno
destinado aos assuntos mais quentes do dia, com uma linguagem mais ágil,
diferente do caderno dois, que permitiria ainda mais ousadias gráficas, de forma bem
mais intensa do que as que já vinham sendo praticadas desde as reformas
anteriores, explorando as características gráficas dos títulos e o design seria mais
sofisticado, conforme Chico Amaral (2000, p. 11).
O jornal deve oferecer conforto atendendo a diferentes velocidades de leitura,
proporcionando uma leitura rápida, fácil e agradável, levando em conta os dois tipos
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de leitor: os apressados que querem tomar conhecimento das notícias com uma
rápida olhada pelas páginas e os que buscam matérias mais profundas (RIBEIRO,
2003, p. 332).
Também é de vital importância o sentido da leitura e a organização das
notícias, pois
ao montar uma página deve-se respeitar o sentido de leitura da
esquerda para a direita e de cima para baixo [...], e as matérias
devem ser organizadas em blocos, verticais ou horizontais para que
o leitor identifique com rapidez o agrupamento de notícias
(RIBEIRO, 2003, p. 344).
Nesta reforma a imagem se tornou mais dominante, uma atenção maior foi
dada para a organização das informações e os títulos foram pensados como
elemento gráfico capaz de antecipar o conceito do texto. Além disso, a divisão em
módulos criou um padrão visual para a distribuição dos elementos.
A jornalista Ana L. F. Morelli (2003, p. 109), em sua dissertação de mestrado
defendida em abril de 2003, na Faculdade de Comunicação da Universidade de
Brasília destaca que
O Correio tomou iniciativas que evitaram o que Jacques Weinberg
em seu estudo sobre a morte de grandes jornais americanos e
brasileiros concluiu, que a tradição, reputação e histórias não são
salvaguardas à perenidade de um jornal, as audiências não podem
envelhecer, a identidade editorial e gráfica são fatores cruciais e,
finalmente, que a rigidez administrativa e falta de agilidade na
adaptação às novas demandas econômicas, tecnológicas e editoriais
podem ser fatias para um veículo impresso.
Além disso, Ribeiro (2003, p. 315) afirma que
a confecção planejada cuidadosamente, a ordem das páginas
editoriais e especiais, a publicidade atrativa e o conjunto geral
agradável produzem um efeito muito recomendável, pois todos os
responsáveis pela montagem de um periódico estão convencidos de
que uma súbita mudança para forma completamente diferente pode
produzir forte impacto nos leitores.
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Com o maior uso da cor, textos curtos, infografias e interação com a
comunidade, o Correio Braziliense afirmou sua identidade, não perdendo com isso
suas características de jornal diário e
em função de seu arrojado projeto gráfico o Correio ganhou vários
prêmios internacionais: entre eles o Society for Newspaper Design,
em 1999 e 2000, [um concurso que tem como objetivo o
reconhecimento de designers, ilustradores, fotógrafos e editores de
todo mundo], e mais de 40 outros por reportagens, fotografias ou
campanhas comunitárias, [...] distingüindo-se por suas edições
primorosas (MORELLI, 2003, p. 114).
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5.  ANÁLISE E DISCUSSÃO
Ferreira (2003, p. 79) afirma que uma reforma gráfica se reflete,
principalmente, nas capas dos jornais e
visualizando-se essas capas, esboça-se a caracterização de dois
tipos de páginas: uma mais ordenada, com uma distribuição
equilibrada do texto verbal e dos recursos visuais, e outra mais
orgânica, na qual, às vezes, somente um (ou pouco mais de um)
elemento gráfico toma conta da página, assemelhando-se aos
cartazes.
Na análise comparativa feita no Correio Braziliense, em 15 capas de 1989 e
19 capas de 2000, umas das primeiras mudanças percebidas foi no tipo de letra do
título do jornal e no aumento do espaço para fotos.
Tomando-se como referência os dez fatores descritos por Milton Ribeiro como
os principais para uma boa composição gráfica, e relacionados no presente trabalho
(Capítulo 2, Fundamentação Teórica, página 25), analisaremos as capas descritas
acima por este prisma. São eles: Unidade, Harmonia, Simplicidade, Atmosfera,
Proporção, Equilíbrio, Movimento, Destaque, Contraste e Ritmo.
5.1  Capas de 1989
São ao todo quinze capas analisadas do ano de 1989, escolhidas
aleatoriamente no período de julho a dezembro, sendo três do mês de julho,
números 9582, 9588 e 9592; três do mês de agosto, números 9614, 9616 e 9626;
duas do mês de setembro, números 9626 e 9640; três do mês de outubro, números
9658, 9660 e 9663; duas do mês de novembro, números 9690 e 9698; e duas do
mês de dezembro, números 9737 e 9745.
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Nas páginas de 1989 se percebe a Unidade principalmente, pelo uso do
mesmo tipo de fonte (serifada1) em todo o texto. A Harmonia é mantida com o uso
de títulos em tamanhos proporcionais e com os blocos de chamadas que estão mais
ou menos do mesmo tamanho e o seu alinhamento que é sempre blocado2. Além
disso, a manchete principal apresenta-se sempre mais destacada e em grifo3 (figura
1).
Figura 1. 27 de julho de 1989
No caso da Simplicidade, as páginas deixam a desejar. Há uma multiplicidade
de focos e de elementos, causando um maior esforço visual e de captação do que
seria mais importante nas páginas. A ordem fica em segundo plano e a atenção do
leitor se torna dispersa.
A Atmosfera fica evidente em algumas páginas, mas em outras ela se mostra
inexistente. As chamadas são muito longas, como se fossem resumos das  matérias
1   Pequeno traço ou filete que finaliza as hastes de algumas letras. (SILVA, 1989, p. 143)
2    Também chamado de  justificado,  tem esse nome por ser composto justo  na  medida  da  largura  da  coluna.
     (FERNANDES, 2003, p. 43)
3   Tipo de letra com formato inclinado. É também conhecido como itálico. (SILVA, 1989, p. 141)
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interiores, isso atrapalha a harmonia com o espaço que ocupam, deixando a páginas
também sem Proporção (figura 2).
Figura 2. 3 de novembro de 1989
Já o Equilíbrio, na maioria das páginas aparece de forma simétrica4, enquanto
outras apresentam assimetria5 em sua composição, porém, tanto em uma quanto em
outra este equilíbrio não se mostrou muito evidente.
Para se ter Movimento o ponto focal deve se fazer presente. Este ponto é um
elemento inexistente nas capas de 1989, por isso não há movimento.
Conseqüentemente também não há Destaque, pois todo o conjunto apresenta o
mesmo valor ficando a atração e o interesse bastante diluídos.
Por fim, Contraste e Ritmo também são fatores inexistentes. No Contraste o
corpo dos tipos empregados deixa confusa a questão do peso que deve ser  dado  a
4  Traçando-se uma linha vertical  imaginária  pelo  centro  da  composição,  os  elementos  de  ambos  os  lados
    são análogos. (RIBEIRO, 2003, p. 180)
5   Distribuição dos vários elementos que  se  põem  com  pesos desiguais de um  e  de  outro.  (RIBEIRO,  2003,
    p. 182
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eles, assim como o peso em relação ao tamanho das chamadas. O Ritmo é
conseguido por sinais sutis e bem relacionados na composição, estes, porém, não
são percebidos nas capas de 1989 (figura 3).
Figura 3. 23 de julho de 1989
Além disso, a mancha gráfica também ocupa quase que a totalidade do
tamanho da página, a largura das colunas é maior e em número de cinco, o espaço
entre estas é bem menor em relação às capas de 2000, e não se faz uso dos
brancos.
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As fotos não mostram detalhes nem ângulos interessantes e alguns títulos
são colocados em grifo, não se percebendo qual a relação que isso poderia ter com
outro elemento da composição, a não ser para que não houvesse confusão entre
eles, pois ficavam extremamente próximos, podendo confundir o limite de leitura de
cada um (figura 4).
Figura 4. 19 de agosto de 1989
Não se pode esquecer, porém, que a tecnologia utilizada na época era bem
mais precária que a de 2000, mas que apesar disso, alguns jornais já se
apresentavam visualmente mais avançados, pois faziam uso de recursos visuais que
não dependiam necessariamente de alta tecnologia, e sim de uma melhor visão
estética e de uma ousadia para quebrar antigas regras de diagramação, como um
melhor uso de espaço, a combinação de fontes e tamanhos, entre outros.
Apresentavam assim, uma composição mais livre e informal e já
demonstravam uma certa importância e preocupação com a parte gráfica e visual de
seus periódicos.
Além disso, os jornais ainda prevaleciam como meios de grande divulgação e
influência na comunicação de massa, sendo remota a ameaça de se tornarem
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obsoletos e a concorrência eletrônica ainda muito pequena. Outro fator importante é
o que foi descrito anteriormente pelo gerente do Setor Industrial do Correio, Lino
Ferreira, a respeito da cultura da época em não aceitar a utilização da cor em
jornais.
Tudo isso não tira o mérito de ser um jornal que para a época funcionava
muito bem, tinha seu estilo e identidade e em relação a outros jornais apresentava
uma boa composição e um design moderno.
5.2  Capas de 2000
As capas de 2000 também foram escolhidas aleatoriamente, em período igual
ao de 1989, ou seja, de julho a dezembro. São elas: três do mês de julho, números
13.564, 13.566 e 13.567; três do mês de agosto, números 13.592, 13.596 e 13.598;
três do mês de setembro, números 13.623, 13.625 e 13.628; quatro do mês de
outubro, números 13.660, 13.663, 13.666 e 13.667, três do mês de novembro,
números 13.686, 13.689 e 13.692; e três do mês de dezembro, números 13.723,
13.725 e 13.728, formando ao todo 19 capas.
Percebe-se nestas páginas que a Unidade se dá pelo uso de fonte serifada
para o texto e fonte sem serifa para alguns títulos, não se tornando com isso uma
composição confusa, pelo contrário, mesmo com o uso de diferentes tipos de fontes,
a composição se apresenta visualmente melhor que as de 1989. Além disso, o
tamanho das chamadas é sempre relacionado ao assunto que abordam ou ao bloco
que estão inseridas.
54
A Harmonia também é percebida pelo uso de cores iguais para os mesmos
assuntos ou blocos e o tamanho dos títulos seguindo a mesma técnica de
agrupamento.
Em todas as capas analisadas de 2000 sempre aparecia um elemento de
maior destaque em sua composição, apesar de algumas,  como  em  1989,  também
apresentarem vários componentes, provocando um maior esforço visual, mas
sempre prevalecendo um foco principal, uma combinação, um relacionamento de
unidade e uma ordem de atenção e captação (figura 5).
Figura 5. 15 de novembro de 2000
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O clima geral do conjunto, que é a Harmonia, mostra-se visível nas capas de
2000, pois há relação e harmonia dos volumes e dos espaços, destinados a cada
assunto abordado, assim como a Proporção que se apresenta em equilíbrio com o
tamanho e forma da composição.
Diferente do que acontecia em 1989, o Equilíbrio se apresenta na maioria das
capas por assimetria, enquanto outras são simétricas, mas aqui a visualização deste
equilíbrio se fez bem mais perceptível.
Já o Movimento percebido nestas páginas, percorre o caminho da manchete
ou do foco principal, passando em seguida para tudo que está a sua direita para
depois se voltar para o que está à esquerda, no caso do foco principal estar
localizado mais à direita da página, como em sua maioria. Quando o foco está ao
centro ocupando toda a largura da página, percorre-se então este destaque para
depois se passar para as chamadas abaixo (figuras 6 e 7).
                                               
                         Figura 6. 8 de julho de 2000                                               Figura 7. 6 de julho de 2000
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Como já foi dito anteriormente, em todas as páginas percebe-se um elemento
de maior Destaque, podendo ser uma manchete em geral acompanhada por imagem
de igual destaque e relacionadas entre si, ou apenas por uma imagem que em nada
tem haver com a manchete principal.
O Contraste apresentado também é bem calculado através das cores e dos
tamanhos dos tipos e em todos os elementos da composição. Passando também
uma sensação de Ritmo compassado, com a combinação das massas, das linhas,
dos valores e das cores.
O uso do branco é muito presente nestas páginas, assim como os detalhes e
o enquadramento das fotos que são bastante interessantes. Há uma variedade no
tamanho das colunas, que são em número de seis, o espaço entre elas também é
maior que as de 1989, e o alinhamento dos textos se mostra bem maleável, hora à
esquerda, hora à direita, às vezes centralizado, em outras blocado, mas nunca
confuso. Também é dedicado à logomarca um espaço bem maior e mais arejado na
parte superior da página (figura 8).
Figura 8. 14 de dezembro de 2000
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Nestas capas, diferentemente de 1989, não se fica perdido procurando saber
que texto pertence a qual imagem, apesar de apresentarem um volume grande de
chamadas, repetindo o modelo de 1989.
No projeto de 2000, percebe-se a importância que é dada à uma imagem
dominante, a um maior uso da criatividade em relação ao design e ao jogo de
palavras que é feito com os títulos, tornando-os mais interessantes (figuras 9 e 10).
Percebe-se também que há um certo tipo de liberdade na composição da página,
fazendo-a parecer diferente e igual a cada dia, sem perder a identidade do jornal,
nem suas características jornalísticas.
                                     
                          Figura 9. 4 de setembro de 2000                             Figura 10. 14 de outubro de 2000
Na opinião de Ferreira (2003, p. 103) assiste-se nas capas do Correio
Braziliense uma proposta de espalhamento gráfico apenas parcial.
É interessante notar que o jornal da capital federal apresenta uma
espécie de colchete aberto ([), repleto de pequenas chamadas, ou
mesmo anúncios, fotos e tabelas, ficando uma parte por cima do
próprio cabeçalho. Essa é a tônica do desenho de várias capas,
mudando apenas o tema da parte central da página [...].
Para ele a página-cartaz elabora um texto visual extremamente rico e, ao
mesmo tempo, com expressão verbal, afirmando que
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mesmo sem intenção de apontar de modo probabilista a quantidade
de vezes que um desenho de página se repete, fica patente, quando
se trata do Correio Braziliense, a freqüência com a qual se encontra
um L [...] (JUNIOR, 2003, p. 105),
e declara que o Correio faz uso, com apreciável competência do recurso da cor.
E finaliza dizendo que o sucesso na implementação da nova programação
visual do Correio Braziliense apontava para uma nova fase de panacéia visual,
trazendo sinais de um alfabeto visual inerente nas primeiras páginas, e não somente
nelas (JUNIOR, 2003, p. 121).
Obviamente que tudo isso se tornou possível devido a compra de novos
equipamentos de impressão, maior uso da tecnologia, renovação e atualização de
programas e técnicas de trabalho, bem como a contratação e treinamento de
funcionários.
E não esquecendo a importância na forma que a partir de então passou a ser
tratada a notícia em suas páginas internas. Conforme relato na página especial, com
grandes reportagens contextualizadas e que apontavam as possíveis conseqüências
dos fatos, e, ao lado uma grande variedade de notícias mais curtas, mas nem por
isso descuidadas.
A página passou então a ser vista e entendida como um todo, numa
experiência simultânea de texto e imagem. Isso trouxe grande contribuição para o
sucesso do novo projeto, aliando conteúdo e imagem e formando um conjunto que
chamava a atenção pela beleza, mas não decepcionava internamente.
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6.  CONCLUSÕES
É preciso acabar com a idéia de separação que se faz entre texto e imagem.
Os dois sempre caminharam juntos e continuarão caminhando para um melhor
desempenho da nossa comunicação. Possuem linguagens específicas, mas com
peso de importância igual para ambos. E dentro de um jornal dar maior ênfase a um,
esquecendo-se do outro, é fechar os olhos para um mercado extremamente
competitivo, onde a informação adquiriu novas formas de apresentação, o avanço
tecnológico bate à nossa porta e a Internet torna-se a cada dia, mais incorporada ao
nosso cotidiano.
Isso obrigou e ainda obriga as empresas jornalísticas a se renovarem a cada
dia e a revisarem sua relação com os leitores, quebrando certos paradigmas na
forma de apresentarem suas páginas e na maneira de escreverem seus textos, pois
estes leitores procuram por informações em tempo hábil, além de uma imagem que
lhes agrade e onde eles possam reconhecer o estilo e a identidade daquele
periódico que escolheram para fazer parte do seu dia.
Comprovou-se assim, através deste trabalho que é possível mudar
visualmente um jornal, tornando-o mais agradável à leitura, com uma maior
funcionalidade, mas, sem que este perca sua identidade e suas características
comuns.
Tomando-se como base as teorias que destacam a importância de se
conhecer cada elemento dentro de um impresso e que devem ser bem escolhidos e
bem combinados, pois exercem grande influência sobre o público-leitor, para se
obter então, uma boa apresentação gráfica que seja visualmente atraente aos olhos
destes leitores.
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 As mudanças identificadas nas capas analisadas mostraram a evolução visual
dos jornais e sua adaptação a um mundo pós-moderno e globalizado, sendo o
Correio Braziliense um jornal pioneiro, que preparou-se ao longo dos anos para uma
melhor adaptação de seu leitores, de seus clientes e de seus funcionários, ao seu
novo visual. Trazendo com isso, um efeito positivo dentro e fora da empresa, e
confirmando a necessidade de se atualizar, de se adaptar e de se conhecer as
novas tendências mundiais que se apresentam a cada dia.
6.1  Recomendações
Seria recomendável uma pesquisa mais aprofundada entre os leitores do
Correio Braziliense, assinantes e não assinantes, ou apenas um desses grupos
específicos, para se ter uma idéia mais clara a respeito da opinião destes em relação
à mudança visual ocorrida no jornal em 2000. Suspeita-se, a partir da pesquisa por
observação feita para este trabalho, que os leitores, assim como os funcionários e
clientes, foram bem informados sobre o novo projeto gráfico, e os procedimentos
que deveriam tomar a partir deste, e que isso afetou positivamente os leitores.
Portanto, uma nova pesquisa, mais formal, permitiria esclarecer a questão.
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Grupo das Famílias Lapidárias ou Bastões
Neste grupo estão classificadas as famílias de tipologias que têm como
características a ausência de serifas e que possuem hastes, traves e curvas com
pouco ou nenhum contraste. (FERNANDES, 2003, p. 32)
Exemplo: ARIAL
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
Abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
1234567890-=´[~],.;/\
!@#$%¨&*()_+`{^}<>:?|
Grupo das Famílias Romanas Antigas ou Euzevires
Neste grupo estão classificadas as famílias de tipologias que possuem como
características as serifas com desenho triangular e as hastes, traves e curvas
apresentam suave contraste entre si. (FERNANDES, 2003, p. 33)
Exemplo: TIMES NEW ROMAN
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
Abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
1234567890-=´[~],.;/\
!@#$%¨&*()_+`{^}<>:?|
Anexo 1  Grupos de famílias de fontes (Bastões e Euzerires)
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Grupo das Famílias Romanas Modernas ou Bodonis
Neste grupo estão classificadas as famílias de tipologias que possuem como
características as serifas lineares e um grande contraste entre as hastes, traves e
curvas. (FERNANDES, 2003, p. 33)
Exemplo: BODONI
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
Abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
1234567890-=´[~],.;/\
!@#$%¨&*()_+`{^}<>:?|
Grupo das Famílias Egípcias
Neste grupo estão classificadas as famílias de tipologias que possuem como
características serifas com desenho retangular e as hastes, traves e curvas possuem
contraste suave ou nenhum. (FERNANDES, 2003, p. 34)
Exemplo: SERIFA BT
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
Abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
1234567890-=´[~],.;/\
!@#$%¨&*()_+`{^}<>:?|
Anexo 1  Grupos de famílias de fontes (Bodonis e Egípcias)
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Grupo das Famílias Cursivas ou Caligráficas
Neste grupo estão classificadas as famílias de tipologias que possuem como
características básicas de seu design a aparëncia de letras manuscritas com penas
caligráficas ou outros objetos tradicionais de escrita, procurando imitar as
características das letas escritas livremente. (FERNANDES, 2003, p. 34)
Exemplo: COMIC SANS MS
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
1234567890-=´[~],.;/\
!@#$%¨&*()_+`{^}<>:?|
Grupo das Famílias Fantasias
Neste grupo estão classificadas todas as famílias de tipologias que não se
enquadrem nas descrições anteriores. (FERNANDES, 2003, p. 35)
Exemplo: BEDROCK
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
Abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
‘1234567890-=´[~],. ;/\
“!@#$%¨&*()_+`{^}<>:?|
Anexo 1  Grupos de famílias de fontes (Caligráficas e Fantasias)
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Anexo 2  Edição nº 9582 (17 de julho de 1989)
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Anexo 3  Edição nº 9588 (23 de julho de 1989)
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Anexo 4  Edição nº 9592 (27 de julho de 1989)
68
Anexo 5  Edição nº 9614 (19 de agosto de 1989)
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Anexo 6  Edição nº 9616 (21 de agosto de 1989)
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Anexo 7  Edição nº 9626 (31 de agosto de 1989)
71
Anexo 8  Edição nº 9628 (2 de setembro de 1989)
72
Anexo 9  Edição nº 9640 (14 de setembro de 1989)
73
Anexo 10  Edição nº 9658 (2 de outubro de 1989)
74
Anexo 11  Edição nº 9660 (4 de outubro de 1989)
75
Anexo 12  Edição nº 9683 (7 de outubro de 1989)
76
Anexo 13  Edição nº 9690 (3 de novembro de 1989)
77
Anexo 14  Edição nº 9698 (11 de novembro de 1989)
78
Anexo 15  Edição nº 9737 (20 de dezembro de 1989)
79
Anexo 16  Edição nº 9745 (29 de dezembro de 1989)
80
Anexo 17  Edição nº 13.564 (6 de julho de 2000)
81
Anexo 18  Edição nº 13.566 (8 de julho de 2000)
82
Anexo 19  Edição nº 13.567 (10 de julho de 2000)
83
Anexo 20  Edição nº 13.592 (4 de agosto de 2000)
84
Anexo 21  Edição nº 13.596 (8 de agosto de 2000)
85
Anexo 22  Edição nº 13.598 (10 de agosto de 2000)
86
Anexo 23  Edição nº 13.623 (4 de setembro de 2000)
87
Anexo 24  Edição nº 13.625 (6 de setembro de 2000)
88
Anexo 25  Edição nº 13.628 (9 de setembro de 2000)
89
Anexo 26  Edição nº 13.660 (11 de outubro de 2000)
90
Anexo 27  Edição nº 13.663 (14 de outubro de 2000)
91
Anexo 28  Edição nº 13.666 (17 de outubro de 2000)
92
Anexo 29  Edição nº 13.667 (18 de outubro de 2000)
93
Anexo 30  Edição nº 13.686 (9 de novembro de 2000)
94
Anexo 31  Edição nº 13.689 (12 de novembro de 2000)
95
Anexo 32  Edição nº 13.692 (15 de novembro de 2000)
96
Anexo 33  Edição nº 13.723 (14 de dezembro de 2000)
97
Anexo 34  Edição nº 13.725 (16 de dezembro de 2000)
98
Anexo 35  Edição nº 13.728 (19 de dezembro de 2000)
